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从现代艺术到后现代艺术
———以物性为中心的范式转型
陈佑松

摘

要：从现代到后现代，艺术样式发生了重大变化。而这种样态变化的背后则是以物性为中心的范式转型。现代艺术

的范式是拒绝物性的现代性分化，而后现代的范式则是融合物性的后现代性解分化。对于中国当代艺术而言，其发生语
境是现代主义，故而把大量后现代艺术样式也“现代主义化”了。目前迫切需要从理论加以厘清，以理解和支持当代中国
艺术的发展。
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对于装置艺术等当代艺术类型的批评，中国
艺术评论界尚缺乏有效的理论支撑 。大多数评论

克莱门特·格林伯格和麦克尔·弗雷德的理论切
入展开讨论，认为现代主义绘画一方面无限接近

的理论范式没有脱离一般意义上的社会批评和审
美批评。这种范式对于传统的架上绘画是有阐释

于物性，另一方面又坚守对物性的最后抵制。 进

效力的，但对当代艺术的新突破却束手无策 ，或只
能囿于旧有理论体系隔靴搔痒，或站在固有的理
论立场加以拒绝和反对。这样的现状无助于理解
艺术的发展面貌，也无助于为艺术家变革创作观
念提供帮助。我们研究认为，艺术的“物性 ”特征
可能成为分析当代艺术的关键要素。① 本文就是
从这一思路出发展开论述的。
本文将首先从两位重要的现代主义批评大师
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一步分析认为物性底线原则的哲学和文化基础是
现代性分化。但当代艺术的发展已经完全突破了
物性底线原则。 在物性特征基础上，以后现代艺
术呈现为全方位的解分化。从而后现代艺术的特
征可以说是以后现代解分化为基本的哲学和文化
范式的。基于这样的理解，本文最后对中国当代
艺术的状况进行思考，认为中国当代艺术诞生于
现代主义浪潮中，具有强烈的现代主义特征，甚至
把本来属于后现代的艺术类型也“现代主义化 ”

从现代艺术到后现代艺术

了。但在现代主义落潮的今天，艺术家和批评家
必须面对艺术的后现代特质，否则无以理解并支

正是对绘画表面那不可回避的平面
性的强调，对现代主义绘画艺术据以批

持其发展。

判并界定自身的方法来说，比其他任何
东西都来得更为根本。因为只有平面性

一、现代艺术：抗拒物性的现代性分化
在现代主义艺术批评史中，克莱门特 · 格林
伯格和麦克尔·弗雷德乃是集大成的总结者。 这

是绘画艺术独一无二的和专属的特征。
绘画的封闭形状是一种 限 定 条 件 或 规
范，
与舞台艺术共享；色彩则是不仅与剧
场，而且与雕塑共享的规范或手段。 由

意味着一方面他们的理论深刻阐释了现代主义艺
术的基本特征，同时也意味着他们代表着现代主

于平面性是绘画不曾与其他人和艺术共
享的唯一条件，因而现代主义绘画就朝

义的终结。两位批评家的基本立场是一致的，都

着平面性而非任何别的方向发展。（ 沈
语冰 270）

赞成从现代学科自律的角度来界定和坚持现代主
义的特质，但两人的论证思路不同。 格林伯格是
从历史的前端区分了现代主义绘画与传统绘画，
而弗雷德则从历史的后端区分了现代主义绘画与
后现代艺术。
在格林伯格看来，现代主义绘画是一个不断
抛弃传统绘画再现特征而转向绘画媒介特质，抛
弃立体幻象而转向二维平面的过程 。他说：
写实主义和自然主义艺术掩饰了艺
术的媒介，利用艺术来掩盖艺术；现代主
义则运用艺术来提醒艺术。构成绘画媒
介的局限性———扁平的表面，基底的形
状、颜料的属性———在老大师们那里是
被当作一些消极因素来加以对待的，只
能含蓄地或间接地得到承认。在现代主
义作品里，同样的这些局限性却被视为
积极因素，而且得到公开承认。（ 沈 语
冰 270）
写实主义和自然主义艺术的根本在于再现。
再现论在西方有久远的渊源，可以上溯到柏拉图
和亚里士多德的模仿论，以及文艺复兴时期达 ·
芬奇的“镜子说”，并一直延续到十九世纪的现实
主义。但是这个古老的范式被现代主义打破了。
格林伯格认为，艺术本质上不是对对象的模仿和

格林伯格是以还原的方式在进行论证的 。 在
他看来，要确定一门学科的本质，必须要抛弃这门
学科中与其他学科共享的部分，只有这样才能逐
渐拨云见日，寻找到本学科独一无二的本质特征 。
比如在摄影出现，特别是电影艺术出现之后，再现
便不再是绘画的独特本质了； 而要呈现三维立体
效果，恐怕绘画还不及雕塑。因此，当要探索绘画
的内在要素时，格林伯格发现，非再现和二维平面
性是绘画独有的特征。格林伯格实际上是对现代
主义绘画的艺术实践进行逻辑论证 。他描述了一
种历史发展趋势，那就是绘画不断地在退回它自
身内在。他注意到，“现代主义发现，绘画的纯粹
性的边界可以无限地向后退，也就是无限地朝向
绘画媒介的物性退却 ”。 但是绘画纯粹性的边界
最后会退到哪里呢？ “直到一幅画不再成为一幅
画，转 而 成 为 一 个 任 意 的 物 品 时 止 ”（ 沈 语 冰
273） 。
在这段话里隐含了几个层面的意思 ：其一，绘
画的纯粹性的边界就是非再现性和平面性 ；其二，
绘画的历史是一个不断朝向非再现性和平面性这
个边界发展的历史；其三，这个历史将会演变为一
种冲动，即朝向任意物品转化的冲动； 其四，一旦
转化为任意物品，绘画的历史便终结了。 这几乎
就是黑格尔的历史辩证法。格林伯格是为了寻找

再现，而是艺术媒介特征的凸现。 传统的再现论
使得媒介变成透明的工具，这是对它的遮蔽，即

绘画的自律性特征而提出了非再现和平面性作为
其界定标准，并构建了一条绘画的发展历史。 但

“利用艺术来掩盖艺术 ”。 当绘画把注意力由再
现转移到媒介的时候，绘画的另一个特点便凸现

由此却走向了一个反题，绘画在平面性历史发展
的另一头遭遇到了“物品 ”。 它将可能由于混同

出来了，那就是平面性。

于物品而再一次丧失其自律性。这对于现代主义
者来讲是不能容忍的。
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弗雷德对此十分敏感，他在《我对格林伯格
现代艺术还原论与极简主义的双重批判 》中这样
写道，“就他（ 格林伯格 ） 在《现代主义绘画 》中对
现代主义自我批判的基本解释而言，绘画必将伴

一种媒介的形状，关于实在的形状和所
绘形状的选择就在此媒介内彼此呼应的
作出。（93）

随着其不可还原的准则或常规的发现而走向终
结———这是他与极简主义者之间不经意共谋的

这段话的意思是说，绘画作为整体媒介，其形
状是由基底形状和所绘之物的形状共同构成的。

［……］要点”（ 沈语冰 288） 。

正是这两者之间的张力，悬搁了基底的物性。

弗雷德的评论似乎欠公允，因为根据上述内
容可以看出，格林伯格对艺术和物品的混同还是

格林伯格在抽象绘画方兴未艾之时开始他的
批评事业，他为现代主义艺术摇旗呐喊，反对把绘

保持着警惕的。但是他的论证逻辑确实和绘画历
史高度吻合，因此弗雷德应当是从这个角度上来

画作为现实的附庸和工具，否弃了再现论，从而区
分了现代主义艺术与传统艺术； 弗雷德则是在后

理解的。

现代艺术迅猛生长、现代艺术危机四伏的时候开
始其理论生涯的，他反对绘画走向日常物品的趋

弗雷德是在 20 世纪 60 年代初开始他的艺术
批评生涯的。此时，正是西方社会文化向后现代
急剧转型的时期，现代主义艺术面临着包括极简
艺术、波普艺术和装置艺术等后现代艺术的挑战 。
这些艺术正力图消弭艺术和物品之间的界限，弗
雷德对 此 坚 决 拒 绝。 在《艺 术 与 物 性 》中，弗 雷
德说：
现代主 义 绘 画 已 经 发 现 了 它 的 律
令，
即它击溃或是悬搁了它自身的物性 ，
这一事业的关键因素就是形状，只不过
这一形状必须属于绘画———它必须是绘

势，
坚决抵抗物性，从而区分了现代主义和后现代
主义。两位批评家事业的时代语境不同，从而其
问题意识和论证逻辑也有区别，但他们都共享了
现代主义基本的哲学和文化生产范式，那就是现
代性分化和由此带来的学科与艺术自律 。
格林伯格对此有清晰的认识，他在《现代主
义绘画》中说到，“现代主义的本质，在于以一个
学科的特有方式批判学科本身，不是为了颠覆它，
而是为了更加牢固地奠定它的能力范围 。康德运
用逻辑以确定逻辑的边界，尽管他从逻辑旧有的

画的，而不是，或者 不 仅 仅 是，实 在 的。

管辖权范围撤回了不少，但在仍然属于逻辑的范
围内，它的基础却更加坚固了”（ 沈语冰 269） 。

而实在主义艺术则将赌注全部押在了作
为物品的既定特制的形状上，如果还不

这段话的意思是，现代主义的本质在于各门
学科对自身进行批判式地清理，这种清理不是要

能说作为某种物品本身的话。它并不寻
求击溃或悬搁它自身的物性，相反，它要

否定自身的特质，恰恰相反，是要对其提纯，要清
除与己无关的杂质，从而使得自身纯粹化。 这样

发现并突现这种物性。（159）

就能使得自身的基础更加坚固。 格林伯格注意
到，这是康德的重大贡献。 康德的三大批判分别

弗雷德接受了格林伯格的理论，承认现代主
义绘画已经退回到了绘画基底上。 但在他看来，

从理论理性、实践理性和审美理性等三个方面划
分了人类的知识领域，并确立了其自律原则。 哈

即使到这一步，现代主义仍然要力求消除基底的
物性特征。其方法就是强调绘画基底 （ 画布 ） 的

贝马斯认为，“18 世纪以降，古老世界观所遗留下

形状和所绘之物的形状之间的张力。 在《形状之
为形状》一文中，弗雷德通过对斯特拉作品的讨
论谈到这个观点：

来的这些问题被安排在有效性的各个特殊层面
上，这些层面是： 真理、规范性的正义、本真性和
美、
它们因此而被当作知识问题、公正问题和道德
问题或趣味问题。科学话语、道德理论、法理学以
及艺术的生产和批评依次被体制化了 。文化的每
一个领域都和文化的职业相对应，其中专家们所

我所说的形状本身，不仅指基底的
（
轮廓 我该称之为实在形状 ） ，也不仅仅

关心的是对这些问题的处理。这种专业化地对待

指一幅特定图画中的各个要素的外形轮
廓（ 我该称之为所绘形状 ） ，而且指作为

文化传统彰显出文化这三个层面的每一个所具有
的内在结构。它们分别呈现为认知—工具理性结
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构、道 德—实 践 理 性 结 构 和 审 美—表 现 理 性 结
构”（ Habermas 261） 。

式和内容”（ Simmel 446） 。在西美尔、阿多诺以及
本雅明看来，资本主义物质生产异化了启蒙运动

从而，现代性最重要的特征就是分化和学科
自律。对于艺术自律而言，康德的审美自律，或者

以来所揭示的自由人性，而远离物质使得艺术成
为唯一的救赎之路。这是康德批判哲学与现代批

按哈贝马斯的说法“审美—表现理性结构 ”，奠定
了基本理论基础。康德关于美的两个观念非常重

判理论结合的产物。其次是审美经验和日常经验
的分化。来自于满足于物质满足的日常生活呈现

要：审美无功利（ 鉴赏判断的第一契机 ） 以及审美
无目的的合目的性（ 鉴赏判断的第三契机） 。“审

为庸常凡俗的“目的性”，但艺术则以“陌生化 ”的
方式，以形式感唤醒我们对生活的敏感。 再次是

美无功利 ”直接斩断了美与善 （ 价值满足 ） 的关
系。“无目的的合目的性 ”则放弃了合目的的内

精英和大众的分化。现代主义艺术是与精神和心
灵相结合的高级文化，是对与物质与商业相结合

容功利指向，仅仅保留了趋向目的的形式：“构成
鉴赏判断的规定根据的，没有任何别的东西，而只

大众文化的低级文化的批判。法兰克福学派对文

有对象表象的（ 不管是主观目的还是客观目的 ） 、
不带任何目的的主观合目的性，因而只有在对象
借以被给予我们的那个表象中的合目的性的单纯
形式”（ 康德 56-57） 。
格林伯格的形式还原论批判应该说正是遵循
了康德关于审美“无 目 的 的 合 目 的 性 ”理 论 的。
这则理论把艺术形式从现实指向性中单独抽取出
来，使形式本身获得了独立。 对于现代主义绘画
的历史发展而言，非常符合这个原则。 从印象主
义开始到立体主义，最后到抽象绘画，艺术逐渐离
开了对现实的直接关联，也就是逐渐地去目的性，
但同时保留了“合目的性的单纯的形式 ”，也就是
指向绘画的平面性，关注绘画的形状、基底的形状
和颜料的特征。
不管是无目的性还是无功利性，康德分化了
艺术和日常物品之间的关联。无目的性则改变了
艺术对于现实物的附属性的工具性的再现关系，
从而摆脱了现实物的束缚； 而无功利性使艺术区
别于现实的物质性的价值满足。正是通过对物的
分离与反抗，艺术审美获得了其内在的规定性。
正是从反抗物性这个基点出发，现代发生了
一系列的分化，周宪对此总结为四个方面：1． 艺术
与非艺术的分化；2． 审美经验与日常经验的分化；
3． 精英与大众的分化；4． 艺术自身的分化 （296-

化工业的抨击就是精英文化与大众文化之间的分
化。最后是艺术内部的分化。 这一点很好理解。
当艺术以其形式区别于非艺术之后，紧接着便是
基于不同的物质载体的艺术之间的进一步分化。
不同的艺术门类以不同的物质媒介获得了自身的
自律性。
这四者的分化完全满足格林伯格和弗雷德的
现代主义理论。
第一，艺术与物的分化。如前所述，格林伯格
否弃了对现实物的再现，而弗雷德则坚决拒绝了
艺术形式的物性化倾向。
第二，审美经验与日常经验的分化。 格林伯
格和弗雷德都认为，现代主义绘画的特征是形式
主义，是二维平面性。 当绘画不再以透明的方式
再现日常现实，而是把观众的视角转向绘画形式
的时候，这自然是一个陌生化的过程。 审美经验
于是完全脱离了日常物质生活的直接参照 。
第三，精英与大众的分化。 与前面的特征相
联系，现代艺术形成了与大众文化相对抗的等级
制度。 格 林 伯 格 在《前 卫 与 庸 俗 》中 明 确 指 出，
“完全从公众中抽离出来后，前卫诗人或艺术家
通过使其艺术专门化，将它提升到一种绝对的表
达高度 ［…… ］以 寻 求 其 艺 术 的 高 水 准 ”（ 5 ） 。
“与前卫一起到来的，是工业化的西方出现的第

315） 。首先是艺术与非艺术的分化，实际上就是

二种文化现象，德国人给这一现象取了个精彩的
名字 Kitsch（ 垃圾、庸俗艺术 ）： 流行的、商业的艺

艺术与物品的分化。 在海德格尔那里，艺术是存
在之家，一般物品仅是黯然的“大地 ”，是存在的

术和文学，包括彩照、杂志封面、漫画、广告、低俗
小说、喜剧、叮砰巷的音乐、踢踏舞、好莱坞电影，

持存与遮蔽 （ 海 德 格 尔 18-20 ） 。 而 按 西 美 尔 在
《货币哲学 》中的说法，就是“每一天来自物质文
化财富不断地增长，然而，个体的心灵却只有通过

等等”（8） 。 现代先锋艺术的高级与大众文化的
庸俗两者判若云泥，其基础仍然是对艺术的审美

使自己不断地远离物质文化来丰富自身发展的形

经验对物性世界的批判。
第四，艺术自身的分化。 弗雷德在《艺术与
·29·
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物性》一文中抨击了后现代的“实在艺术 ”具有剧
场化的特点。而“剧场是一种将各种似乎分散的

最好的说明。（ 装置艺术的英文是 Assemblage，意
思是“装配”，“组装”。也就是用现成制成品进行

活动联系在一起的公分母，而这就使得这些活动
从现代主义艺术的事业中明显地区分出来 。”在

组装的艺术。）

剧场中，“各种艺术的樊篱正在消失，各种艺术本
身终于滑向了某种最终的，闭塞的、高度称心的综
合。而事实上，各门艺术从来没有像现在那样更
明确地关注过构成他们各自的惯例 ”（173-74 ） 。
通过对后现代艺术的批评，从反面坚持艺术门类
自身的分化原则。
综上所述，我们可以再一次总结说，现代主义
艺术的知识范式是以对物的抗拒为基础的现代性
分化原则。

二、后现代艺术：以物性为
标志的后现代解分化
从 20 世纪 60 年代开始，艺术出现了一个重
大转变： 物性化。 美国艺术史家 H． H． 阿森纳在
《西方现代艺术史 》中说，“装配艺术、偶发艺术、
波普艺术和新现实主义［……］有一个共同的趋
势，
都属于视觉和触觉的世界，这是一个物体的世
界，
一个日常生活的世界，以此来作为创作活动的
素材”（599） 。 弗雷德正是在这样的语境中开始
其批评生涯的。他的艺术敏感使之迅速把捉住了
新兴艺术类型的核心特质，但由于他深受格林伯
格和其他现代主义哲学和艺术理论的影响，其理
论体系仍然是现代主义的，所以他对新艺术的批
评是基于现代主义立场的。 其论述要点集中在
《艺术与物性》这篇文章中。 在这篇文章中，他把
凸现物性的新艺术称之为 literalism。 中文译者沈
语冰将其译为“实在主义 ”。 这一译法准确地捉
住了此类艺术的物性特征。
在弗雷德看来，实在主义艺术是对物性底线
的冲破，摧毁了艺术自律的现代主义本质 ，是艺术
的堕落。此前我们谈到，弗雷德力图通过绘画中
所绘之形状与绘画基底之间的张力来“悬搁 ”现
代主义艺术的“物性 ”冲动，从而保证绘画不会沦
为物品而保持其自律。但是实在主义艺术则放弃
了这个平衡，完全走向绘画基底这个极端，完成了
向物品的突进，
打破了两者之间的区别。物性底线
的打破完成了艺术与非艺术的界限的打破，
也完成
了审美经验与日常经验界限的打破。装置艺术是
·30·

弗雷德进一步论证认为，“实在主义之支持
物性只不过是对新型剧场的一种追求罢了，而剧
场如今已成为艺术的否定”（161） 。
剧场性的最大特点是情景性。
“实在主义的感性是剧场化的，因为，首先他
关注观看者遭遇实在主义作品的实际环境 。 莫里
斯明明白白地说出了这一点。 在过去的艺术中，
‘从作品中得到的东西，严格地位于作品内部 ’，
而对实在主义艺术的经验则是对一个一定情境中
的对象的经验———而这种情景，就其定义而言，就
包括观看者在内 ”（ 弗雷德 161） 。“整个情境其
实是指： 所有情境———似乎包括 观 看 者 的 身 体。
在他的视域里没有任何东西———没有任何他以任
何方式注意到的东西———可以宣布与情景无关 ”
（ 弗雷德 163） 。
这段话里所说的实在主义艺术的情境性包含
了几层意思。第一，实在主义作品必须由所处周
遭的情境决定其作品性质。对于现代主义艺术而
言，由于其自律性原则，不论其放置于何处，都不
会误解其艺术本质。如弗雷德在谈到安东尼 · 卡
洛的桌上雕塑时说，从“一种本体论的视点看，好
像卡洛的抽象雕塑，不管大还是小，落地的还是在
桌上的，都居于另一个世界里，远离我们所住的实
在的、偶然的世界，可以说那个世界处处都平行于
我们自己的世界，它的疏理因此反被认为更令人
振奋”（234） 。 但是实在主义艺术由于它突破了
物性底线，使 自 身 混 同 于 物，那 么 何 时 成 为“作
品”就成了问题。 比如杜尚的《泉 》，如果它被置
于卫生间，显然不能称为艺术，但是当它被放置到
了艺术展厅，它便因周遭的“情境 ”而获得了艺术
作品的性质。因此可以说，实在主义艺术的艺术
性质本身不是确定的，而是由周遭环境确定的。
第二，实在主义艺术的情境性带来了观众的
介入。这在装置艺术中非常突出。装置艺术是一
种空间造型，观众在欣赏装置艺术之时便同时成
为这个艺术的一个部分或至少成为其“情境 ”的
构成部分。这和现代艺术主张主客体之间的对象
性和静观性完全不同。 从笛卡尔开始到康德，西
方现代哲学确立了主体性意识哲学，按照这种哲
学的特质，主客体之间是对峙的关系。 现代主义
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艺术也同样如此，作为审美客体的作品和作为审
美主体的观众两者之间界限明确，并且客体被主

类只能从物性特征出发展开。 他提出，装置艺术
至少可以分为三类：物阵、变态物和奇观物。 物阵

体把握和支配。 但是在装置艺术中，主体本身的
身份被消解了，变得含混不清，因为他在作为主体

是由大量复制的物品排列组成的阵列； 变态物则
是对正常物的非正常化，以扭曲的方式强行陌生

观赏作品的同时，有直接成为作品的一部分，成为
客体，主体甚至自身面临着被“物化”的状态。

化而凸现物性； 奇观物则以庞大的体积等展开视
觉奇观。后现代艺术完全放弃了对观念的象征与

第三，与上述两个方面的特点相关联，实在主
义艺术又呈现出一种可阐释性特征，弗雷德把它

暗示，而是直接呈现为物的瞬间质感，展现为物与
人之间的感性直接沟通。这一特征是与现代意识

称为“绵延的在场”。“对实在主义艺术与理论来
说十分重要的无穷性的在场，从本质上来说是一

哲学转向后现代身体哲学密切相关的。② 而人与

种无穷或无限的绵延的在场 ”（176） 。 弗雷德的
意思是，由 于 物 品 和 物 质 材 料 等 物 性 特 征 本 身
“不能再现、指涉或暗示任何东西 ”，所以实在主
义作品本身的意义就成为一种格式塔式的空缺，
成为一种空洞，它在召唤外在力量来赋予其意义，
而这个外在力量便是情境。 但由于情境永远变
化，就造成了它绵延的和无穷的在场。 这和现代
主义艺术的瞬间在场不同。 如上所述，对于现代
主义艺术而言，其自律性和内指性确定了它是一
种瞬间的凝固。那一瞬间便确立了自身的艺术作
品性质，决不会随情景而变化。在这里，我们看到
了形式主义和接受美学和阐释学的根本不同 。

艺术的感性直接沟通又使得艺术的无限可写性和
阐释性成为后现代的基本特征。这正对应于弗雷
德所说的实在主义艺术的“无穷在场性”。
其次是审美经验与日常经验的解分化 。 早在
现象学存在主义那里，这种解分化便已经开始了
哲学探索。海德格尔一方面强调艺术与物品的区
别，但同时也通过“大地”与“世界 ”的复杂关系讨
论了艺术与日常生活的密切关联。到了上个世纪
60 年代，艺术创作全面展开了有关实践。 这就是
日常生活审美化和审美日常生活化的双向运动。
沃尔夫冈 · 韦尔施在《重构美学 》一书中全面描
述了当代审美与日常生活之间的融合 。这种重构

第四，剧场性还带来艺术门类界限的消解，

的美学不仅与一般的日常生活相结合，而且更重
要的是参与到了商业运营中。 韦尔施注意到，当

“剧场是一个将各种似乎分散的活动联系在一起
的公分母［……］各种艺术之间的樊篱正在消失 ”

代社会中“审美氛围是消费者的首要所获，商品
本身倒在其次。”“首先是商品和包装、内质和外

艺术门类的内在自律性瓦解，由此弗雷德说，“艺
术走向剧场状态时便堕落了”（173-74） 。

表、
硬件和软件的换位。原先是硬件的物品，如今
成了附件；另一方面，原先是软件的美学，赫然占

弗雷德从现代主义的理论立场宣布艺术堕落
了。实际上这不是艺术的终结，最多只是现代主

了主位。其次，这些广告策略揭示了这一事实，这
就是美 学 已 经 成 为 一 种 自 足 的 社 会 指 导 价 值 ”

义艺术的终结。“实在主义 ”艺术的出现意味着
新的后现代艺术的开始。要对这一系列的艺术样

（6） 。这一状况在更早的居伊 · 德波的《景观社

态进行分析和阐释，必须要借助新的艺术理论范
式。我们认为，新的艺术理论范式就是建立在物

会》和波德里亚的《消费社会 》中已经有了相应的
描述。在艺术实践中，如日本装置艺术家草间弥
生，
被聘为路易威登的首席服装设计师 ，她把她著

性基础上的后现代解分化。 对应于现代性分化，
后现代解分化包含了这样几个方面：1． 艺术与非

名的斑点装置系列的物感特征融入到了服装设计
中，创造出独特的品牌形式。

艺术（ 物） 的解分化；2． 审美经验与日常经验的解
分化；3． 精英与大众的解分化；4． 艺术门类的解分

同时如弗雷德所说的剧场化，装置艺术塑造
着空间，这和商场橱窗设计、会展设计等商业空间

化。弗雷德对“实在主义 ”艺术的批判性分析完
全吻合这四个方面的解分化。

可以迅速转换。 后现代艺术的物性特征，非常适
合商业的视觉效果展示，从而其手法和元素大量

首先是艺术与非艺术 （ 物 ） 的解分化。 上述

进入商业领域，成为后现代消费社会视觉文化的
重要塑造力量。

包括装置艺术在内的后现代艺术突破了艺术与物
的界限，并特别重视物性特征和物感性。 四川大
学吴兴明教授在一次讨论中认为，装置艺术的分

再次是精英和大众的解分化。由于后现代艺
术本身的物性化乃至于商业化，艺术本身的等级
·31·
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制度被彻底打破。 这就是杰姆逊所说的价值拉
平。艺术不再划分雅俗，而仅仅以趣味的差异相

了现代主义的转折。 电影界中，张军钊的《一个
和八个》、陈凯歌的《黄土地》、张艺谋的《红高粱 》

区别。法兰克福学派对文化工业的全面批判显得
粗暴，面对当今的文化产业化和产业文化化 ，这种

等大量吸收现代主义的创作观念。更不用说文学
界中的朦胧诗、先锋小说，戏剧界的实验戏剧等。

精英主义的批判理论已难以提供充分的阐释效
力。在我们看来，后现代艺术背后的社会阶层指

形式美成为抗争的手段。
与之相应，美学成为这一时期的显学，美学热

向的是新型的中产阶级，即“布尔乔亚—波西米
亚”一族。这个阶层在上个世纪 60 年代以后成为

持续了十年。 李泽厚的《批判哲学的批判》、《美
的历程》、《华夏美学 》等著作成为美学的 指 南。

西方发达国家的中坚阶层，其审美趣味既不同于
过去的精英，又不同于底层民众，而是将现代主义

他的论断“要康德不要黑格尔 ”成为那一时代的
启蒙口号；高尔泰的《美是自由的象征 》则直接阐

风格和商业物质相融合的趣味。

释表达了对康德美学的主体性哲学的向往 。 承接

最后是艺术内部类型的解分化。这一点上面
已经讨论，这里不再赘述。

了启蒙思想的审美现代性批判成为这个时代的基
本底色。因此这个时期也被称为“新启蒙”时期。

综上所述，我们可以说，后现代艺术呈现出与
现代主义艺术完全不同的特征，这是因为后现代

因此我们可以说，从上个世纪 70 年代末到整
个 80 年代，中国文化是一个现代主义时代。 而在

艺术的范式已经转变为以物性为基础的后现代解
分化。

这个时代进入中国的后现代艺术样式也被中国
“现代主义化”了。

三、中国当代艺术范式的清理

以装置艺术为例。
装置艺术是西方 20 世纪 60 年代兴起的后现
代艺术。 而 在 中 国，最 早 的 萌 芽 是 80 年 代 初。

结合上文所讨论的现代主义和后现代主义艺
术标准为参照，我们可以对中国当代艺术进行一

1983 年黄永砯在“厦门五人展 ”上展出了实物拼
贴浮雕，这被认为是中国艺术家对装置艺术的最

个初步的清理。

早探索。装置艺术正式登场是在 85 美术新潮中，
罗明君的《我 》、王纪平的《旗 》、艾未未的《单人

中国当代艺术的大量新样态开端于上个世纪
70 年代末之后的“新时期 ”。 特别是 85 美术新
潮。这一时期，西方的艺术样式大量涌入中国。

鞋》等，冲击着人们的艺术观念。 但是艺术家创
作装置 艺 术 的 意 图 并 非 基 于 一 种 后 现 代 的“物

本来呈现为历时序列的现代主义艺术和后现代主
义艺术被压缩为共时状态，混杂起来。表现主义、

感”，而仍然是把它作为现代主义先锋艺术，强调
其“解放”和“自由 ”的现代启蒙价值。1986 年黄

立体主义、达达主义、波普艺术、装置艺术、行为艺
术同时影响着中国当代艺术家。 但必须注意的

永砯在厦门美术展览馆内的展览中，把周围的建
筑材料和废弃物品搬进展厅，并打出了“我用五

是，整个 80 年代的本质是现代主义的。
1979 年吴冠中发表了《绘画的形式美 》，李陀

年就学会从事艺术，我要用十年才能学会放弃艺
术”，表达了对现存艺术、艺术标准和艺术趣味的

则发表了《论电影语言的现代化 》，掀起了中国艺
术界的形式主义浪潮。 中国现代主义由此开幕，

反叛。他还说，“对待自己作品的态度标志着艺
术自己解放的态度”。有学者对此评论说，“这种

席卷了包括文学、美术、电影、戏剧等所有艺术门
类。如前所述，现代主义是基于现代性分化的哲

非常偏激的达达和杜尚式的装置展示，不是纯艺
术的，而是有着不容否定的文化批判价值 ”（ 贺万

学和文化范式的。 对于中国来讲，艺术与日常生
活的分化还不是为了反抗资本主义生产的异化，

里 35） 。

而是要反抗建国以后文艺工具论，进而反抗左倾
的高压政治。 当然，这一反抗也是为了自由。 对
形式美的呼吁，正是要反对导致文艺工具论的极
端的文艺反映论。 美术家开始了形式探索，吴冠
中的水墨画、王克生的木雕、袁运生的壁画等代表
·32·

此后最具影响的装置艺术应该是徐冰的《析
世鉴》。他用两年时间创造了数千伪汉字，印刷
出来，铺天盖地铺展在整个展厅，其材料感和物感
非常强大。 但是徐冰说，“我们着眼于人的度过
问题”。“《析世鉴》的几个异常的阶段，让我知道
了是什么在左右着我们这些患有艺术幻想症者的
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行为循环，一次次地把你带进去，又一次次地把你
投入到精神危机的深渊［……］这种精神瘫痪状

号；吕胜中的建筑环境装置《山水中国 》则把传统
中国的符号文房四宝和山水画结合起来； 蔡国强

态及明知的无奈状态，反倒刺激我的活动转化为
以中对 强 刺 激 的 无 聊 感 的 品 尝 ”（ 尹 吉 男 114-

的《草船借箭》、《龙来了》等作品直接借用中国典
故和传统道具作为符号，而《威尼斯收租院 》则是

15） 。吕澎对《析 世 鉴 》的 评 论 是 这 样 的： “展 览

挪用了中国革命符号，达到的是微妙的观念反讽
的效果。但符号的价值最终毕竟是所指，其能指

中，《析世鉴》具有卷帙浩大的铺陈方式。 这种形
式使观众深处其间，在艺术家精心编造印刷出来

只是借助的工具而已。

的‘文字’包围中，观众似乎体会到一种庄严氛围
之下的荒诞。”“徐冰《析世鉴》的另一个特殊魅力

至于其他借助女性主义、后殖民主义等观念
进行创作的装置作品比比皆是。所有这些作品的

来自作品体现出的艺术家的‘功夫 ’。 在众多的
艺术家进行观念竞技的时候，徐冰似乎甘愿专注

共同特点都是注重观念的传达，继续在现代主义
的余韵中徘徊，把装置材料本身作为工具，忽略了

于手头活计的匠人，潜心艰苦的手工作业。 这种
默默的‘牺牲’似乎证实了艺术家所赞赏的‘西绪

其物性本身的价值。这应当是中国当代艺术创作
出现瓶颈、创新能力难以提升的重要原因之一 。

弗斯精神’”（ 吕澎 773） 。

因此我们认为，中国当代艺术界应当重新审
视时代精神和体验结构，清晰疏理现代主义和后

不管是徐冰本人还是其他的评论家 ，对《析
世鉴》都赋予了极强的存在主义哲学意蕴。 更不
③

用说还有很多人解读出了其中反传统的意味。
这样的理解说明，中国 80 年代的装置艺术是作为
现代主义先锋艺术而存在并发挥作用的，是对西
方后现代艺术的“误读 ”。 这种“误读 ”有其历史

现代艺术范式的结构性转型，在深刻研究“物性 ”
“物感”问题的基础上重新审视艺术与物，艺术与
日常生活，艺术与产业等诸多领域，尽快更新艺术
理论体系。
注释［Notes］

原因和价值。但是，当中国现代主义思潮随着 80
年代的结束而结束之后，特别是此后经过二十多

① 物性，从根本属性上说就是绘画基底的物理属性，包括

年发展，中国已经逐步进入后现代消费时代之后 ，

其材质质地、形状、颜料属性等。不过在现代主义艺术观

再以现代主义的审美批判视角对这类艺术进行分
析将不再具有阐释效力。 但问题是，直到二十一

念中，物性被包含在“媒介”中，是作为绘画媒介来理解

世纪，中国艺术界和批评界并没有认识到这一点 ，
还在以现代主义的思维方式进行创作和评论，这
已经在 一 定 程 度 上 限 制 了 中 国 艺 术 界 的 创 新
能力。
80 年代以后的中国装置艺术经历了 90 年代
的地下状态和新世纪“合法地位 ”，但是其创作与
评论语汇依然没有获得新的质性突破，仍然是以
先在的观念入手，寻找物象加以表达。 如谷文达
的人发装置“联合国 ”系列。 他从 1994 年起便开
始使用世界各地的 400 万根人发制作装置，前后

的。尽管其媒介属性已经得到重视，并参与艺术品的创
作，但没有完全突破工具性质。在后现代艺术中，基底的
物理属性被突出出来，物性本身成为 艺 术 的 主 导 要 素，
“物性”问题由此也成为当代艺术研究关注的重要对象。
② 参见杨大春：《语言、身体、他者：当代法国哲学的三大
2007 年） 。
主题》（ 北京：三联书店，
③ 如巫鸿对徐冰等中国当代艺术家的评论，见巫鸿：《走
自己的路：巫鸿论中国当代艺术家》（ 广东：岭南美术出版
2008 年） 。
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